Rossinis Semiraniide in Ul‘xtjlnnlgtstu[l

ALBERTO ZEDDA

Semiramide verschwand wie die meisten Opern Rossinis, insbesondere seine
»opereserie« (ernste Opern),schonzu Lebzeiten des Komponisten aus dem Reper-
toire. Das verwundert weniger, wenn man bedenkt, dass Meisterwerke wie Z Znco-
ronazione di Poppea, die Matthius-Passion, Giulio Cesare oder Cosi fan tutte die-
ses Schicksal teilten.Semiramide wurde jahrelang nicht aufgefithrt, weil es keine
Singer mehr gab, die eine leidenschafiliche Ccsangskunst fordernde hochste Vir-
tuositit in lebendige Gefithle umwandeln konnten. Das auf starke Gefithle und
Tdentifikation begierige Publikum war nicht mehr féi}u'g, sich einem solch rafh-
nierten intellektuellen Hedonismus hinzugeben, der sich in abstrakten musika-
lisch-rhetorischen Figuren wie Tonleitern, Arpeggien und Rouladen duflerte,
ohne unmittelbare psychologische Ausdrucksméglichkeiten zu besitzen. Zudem
waren die wenigen Auffithrungenvon Semiramide Interpreten itherlassen, die das
erfolgreiche neue romantische Repertoire sangen und die diesem so andersarti-
gen und anspruchsvollen Gesangsstil nicht gewachsen waren. Da die Technik des
»canto di sforza« (krafivoller Gesang) eine adaquate Ausfithrung der Virtuositit
und des vokalen Tempos unméglich machte, wurde die Gesangslinie vereinfacht.
Die Da-capo-Teile (verzierte Wiederholung des ersten Teils der Arie) und die
angeblich dramatisch uninteressanten Arien wurden gestrichen, damit ein Sin-
ger, dem die notwendigen technischen Méglichkeiten fehlten, die Oper bis zum
Ende durchhalten konnte. Diese formal verstiitmmelten, stilistisch vollig entstell-
ten Werke waren nicht mehr imstande, ihre Besonderheiten und ihren Charakter
zum Ausdruck zu bringen. Eine derartige Auflithrungspraxis verschleierte die
Qualititen von Semiramide als einem der bedeutendsten Zeugnisse des musikali-
schen Dramas. Hierbehauptete und formulierte Rossiniseine kiinstlerischen Vor-
stellungennocheinmal zueinem Zeitpunket, alsdie Asthetik des romantischen Rea-
lismus und des Verismo triumphierte und alles Vorige veraltet erscheinen lief.
Der Belcanto, der dem Wesen der Rossinischen Gesangskunst eigen ist und
derin Semiramide seinen letzten Hohepunkt fand, ist ein autonomer und spezifi-
scher Stil, der besondere Regeln hat, die sowohl die Arbeit des Komponisten wie
auch des Interpreten bestimmte und der auf eine Idealisierung der Gefithle und
Handlungen zielt. Der Gesang ist wesentlich auf'technische Kunstfertigkeit aus-
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Bithnenbild zu Semiramide 1824

ter Virtuositit als durch suggestive, ausdrucksvolle Melodien oder eine dramati-
sche Handlung. Die Belcanto-Oper besteht aus abstrakten, nicht-semantischen
Vokalformeln, die erst durch die Interpretation lebendig werden. Tn diesen
»Schopfungsprozess« wird der Zuschauer als Partner aktiv einbezogen. Ex wird
zum Zeugen eines unwiederholbaren Ereignisses. Je grofier die Fihigkeit des
Publikums ist, mit seiner Vorstellungskraft und einem Kunstversténdnis an die-
sem vom Komponisten und Interpreten vorbereiteten Prozess teilzunehmen,
desto grofierist das entsprechende Vergniigen.

In den letzten Jahrzehnten des zwanzigsten Jahrhunderts hat die Riickkehr
der Opern Mozarts, Rossinis und des Barockzeitalters (deren letzte grofie Nach-
folger Mozart und Rossini sind) auf die Opernbithne sowohl bei den mittlerweile
wieder zahlreichen dafiir geeigneten Interpreten wie auch beim Publikum ein
Tnteresse am Belcanto wiedererweckt. Die inhaltlichen Tendenzen der heutigen
Kultur entsprechen auch vielmehr der rationalistischen und bildhaften Weltsicht
der Klassiker als den stiirmischen Leidenschaften der Romantiker. Deren Dra-
men, in denen Tod und Liebe die emotionalen Hohepunkte bilden, verlangen krif:
tige Stimmen, die das himmlische Gebet der verlassenen Sopranistin, den stolzen
Mutdes kampfbereiten Tenors, denverzweifelten Schrei des verratenen Baritons,
die betritbte Klage der verstofienen Kontraaltistin, die kosmische Verfluchung
eines ungehorsamen Sohnes durch den Vater entsprechend erténen lassen kén-
nen. Die von den Musikdramen des spiten neunzehnten Jahrhunderts gcfordcr-
ten kriftigen Klangfarben, lauten Téne, groben Ausdrucksformen von Liebe,
Ehre, Freundschaft und Heldentum haben das Vergniigen am Halbdunkel, das
Flitstern, die psychologischen Schattierungen, die subtile und aristokratische
»mezzavoce«, die schnellen undleichten Koloraturen — alles, was zum Verstindnis

der poetischen Sprache notwendig ist —verschwinden lassen.

Semiramide verdankt einer Aufnahme aus den sicbziger Jahren ihren heuti-
gden Erfolg: zwel auﬁergewélm liche Sdngerinnen interpretierten die HauPlrol.len
von Semiramide und Arsace: Joan Sutherland und Marilyn Horne. Diese Auf
nahme, trotz hérbarer Defizite bei den Mannerstimmen und dem Streichen von
beinahe zwei Stunden Musik, lie die Welt entdecken, wie ausdrucksvoll der Ros-
sinische Musikstil war: die faszinierende Kraft der Cabalettas, dic Schonheit der
Duette von Sopranistin und Hosenrollen-Kontraaltistin, die an die legendire Zeit
der Kastraten erinnerte. Der Wert hichster Virtuositit im Dienste des musikali-
schen Ausdrucks wurde wieder anerkannt. Es folgte eine Neuinszenierung von
Pier Luigi Pizzi, die das Publikum mehrerer europiischer Hauptstidte bezau-
berte. Ich selbst habe die Ehre gehabt, in Genf und Turin eine Produktion mit

Katia Ricciarelli und Lucia Valentini Terrani, in Wechsel mit Lella Cuberli und



Martine Dupuy, zudirigieren. Wihrend dieser Arbeitwurde mir klar, wie unsinnig
die Pral{ti:icrtcn Ki’u‘:ungcn waren, die ich ak:epticrcn musste, da es keine voll-
stindige Orchesterpartitur gab. Nicht nur simtliche Da-capo-Teile fehlten, son-
dern auch alle Arien von Idreno und Oroe. Die Orchester-Rezitative, die besten,
dieinderersten Hilfte des neunzehnten Jahrhunderts komponiertwurden, waren
gekiirzt oder ganz unkenntlich. Gerade sie sind das wichtigste Vorbild fiur die
»scena, (die durchkomponierte Szene, die den Wechsel zwischen Arie und Secco-
Rezitativabloste). Idrenos Arien sowie die Rollen von Azema und Oroe haben zwar
eine untergeordnete Funktion in der Handlung. Die Behauptung aber, Idrenos
Arien seien von Rossini nur eingefiigt worden, um dem Tenor oder dem Publikum
gefillig zu sein, ignoriert, wie wichtig ihre Funktion ist, dem Zuschauer Entspan-
nungsmomente in den emotional schwer durchzuhaltenden Konfliktszenen zwi-
schen Semiramide, Arsace und Assur zu ermoglichen.

Semiramide gchi')tt zu den Opern a_pollinischcr Asthetik, deren stilisierte
Geometrie Rossini in Zancredi (1813) entwickelt hatte: da herrscht die klassische,
in sich geschlossene Form der dreiteiligen Arie (zweiter Teil mit Ubergangsfunk-
tion — méglicherweise mit Chor —, in dem die Handlung vorwértsdringt, und Da-
capo-Teil) und der Duette mit Wiederholung von parallelen Teilen. Diese Formen
werden gegeniiber sich frei entwickelnden durchkomponierten Teilen bevorzugt.
Die Struktur bestehender Tradition der Arien und Duette wird hier aufdie Spitze
getrieben. Insofern gefihrden Kiirzungen die monumentale Dimension dieser
kostbaren, inspirierten und eindrucksvollen Musik: K.iirzungcn in Don Giovanni
oder Ze Nozze di Figaro hiitten einen vergleichbar negativen Effekt.

Als ich Semiramide fiir das Festival von Martina Franca vorbereiten sollte,
konnte ich den Verlag Ricordi in Mailand davon iiberzeugen, eine neue Gesamt-
ausgabe herauszubringen, die ich aus dem von Phﬂip Gossett herausgcgebencn
Faksimile heraus geschrieben hatte. In diesem Faksimile fehlten einzelne Nota-
tionssysteme, die in kleineren Partituren (»spartitini «) notiertwurden, weil sie bei
grofien Ensembles mit Chor in der Orchesterpartitur keinen Platz hatten. Gossett
hatte die »spartitini« aus einer sekundéiren Quelle (Ratti und Cencetti) in seine
Ausgabe cingcﬁigt, er hatte keine Kenntnis von den Handschriften, die vermischt
mit dem originalen Orchestermaterial im Archiv des Teatro La Fenice in Venedig
lagcn, wo Semiramide uraufgcﬁ'i}u't worden war.

Die Neue Kritische Ausgabe wurde kiirzlich durch die Fondazione Rossini
Pesaro in Druck gegeben. Dieses Auflithrungsmaterial, das wir fiir die Auflithrun-
geninBerlin ausgewihlthaben, beziehtdie Arbeit Philip Gossetts mitein, welcher
die Untersuchung und analytische Beschreibung der sekundiren Quellen und die
Verfassung des Vorworts itbernommen hat. Nicht zu vergessen ist seine Transkrip-

tion der handschriftlichen Skizzen Rossinis fir Semiramide, die Paclo Fabbri
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gefunden und im Katalog Piancastelli di Forli veréffentlicht hatte (Lucca, 20071).
Die Ausgabe enthilt auch die von Gossett aus dem originalen Orchestermaterial
rekonstruierte Besetzung der »Banda« (des Bithnenorchesters), die Rossini fir
eine Vorstellung in Venedig hinzugefiigt hatte. Wie alle Opernkomponisten der
Zeit machte sich Rossini nicht die Miihe, eine genaue Besetzung der »Banda« fest-
:u]egen. Lediglich auf einem einziden Notensystem der Partitur fanden sich ein
paarAngaben und einige Informationen, aus denen jeder Theaterdirektordie pas-
sende Besetzung zusammenstellen konnte, Die Partitur der Kritischen Ausgabe
zwingt demzufolge den Interpreten nicht, die angegebene Orchesterbesetzung zu
respektieren. Dennoch bleibt sie fiir die Auffithrungspraxis eine wertvolle Quelle.

Ein weiteres praktisches Problem bei der Auffithrung konnte die Kritische
Ausgabe nicht 16sen. Zur Zeit Rossinis wurden die verschiedenen Bassstimmen
nicht so genau unterschieden wie heute. Pauschal kannte man den »Basso nobile«
oder »Basso cantante« und den »Basso buffo« oder »Basso caricato«. Die Bariton-
stimmlage gab es nicht als solche, es waren vielmehr Singer, die wir heute als Bass-
bariton bezeichnen wiirden und deren Stimme sich vom tiefsten Register bis zu
ihren hochsten Ténen entfalten konnte. Basspartien unterschieden sich also nicht
so sehr voneinander, und wenn zwei Bisse in derselben Oper auftraten, waren
beide Rollen leicht auswechselbar — was meistens die Opera buffa betraf (Don
Magnifico / Dandini, Selim / Don Geronio, Mustafa / Taddeo), aber auch manch-
mal die Opera seria und Opera semiseria (Mosé / Faraone, Fernando / Podesta),
auch wenn man eine tiefere Stimme fiir die eine Rolle, eine hohere fiir die andere
bevorzugte. Diese Unbestimmtheit der Tessitura ist schuld daran, dass mehrere
Missverstiandlichkeiten in den Handschriften Rossinis zu finden sind. Bei zwei
Bassrollen entsprechen die zwei Notensysteme nicht immer derselben Rolle. In
der Introduzione von Semiramide beispielsweise steht die Gesangsstimme von
Oroe zunichst auf dem Notensystem unter demjenigen von Assur, was bedeutet,
dassseine Rolle die tiefste Stimmlage der Operverlangt. Inder Opertrifftdasaber
oft nicht zu. Dies veranlasste den Herausgeber, die Fondazione Rossini, dazu, die
am hiiuﬁgsten wiederkehrende Notierung zu wihlen, d. h. die Gcsangslinicu des
Assur immer auf das unterste Notensystem zu setzen. Das hat seine Nachteile: es
fallt bei der Analyse der Tessitura in Semiramide auf, in welchem Mafie die Rolle
Assurs die gleiche starke und [lexible Stimme verlangt wie die Baritonstimmen der
Opern Verdis. In seiner iitberdimensionalen »Scena e Aria« des zweiten Aktes
(einem der Hohepunkte des Werkes) erscheint Assur als der Vorliufer von
Nabucco und Macbeth. Dagegen verlangt die Rolle des Oroe, des typischen Hohe-
priesters, einen tiefen Bass (»Basso profondo«), dhnlich den Partienvon Zaccaria,
Ramfis, Oroveso und zahlreichen anderen Groflinquisitoren des Repertoires. Was

die Auffithrungspraxis betriflt (so weit wagen sich die reinen Musikwissenschaft-



ler nur selten), wirde ich also dem Interpreten des Assur empfehlen, der hand-
schriftlichen Fassung nur zu Folgen, wenn seine Tessitura von der Tiefe bis zur
Haohe sicher ist. Aber falls eine Baritonstimme fiir Assur bevorzugt wird, miissen
Assur und Oroe in den Ensembles, wo sie gemeinsam singen, ihre Gesangslinien
austauschen.

Die Arbeit des Philologen und Musikwissenschaftlers ist bei der Handschrift
von Semiramide weniger schwer als bei anderen Opern Rossinis. Die Partitur ist
sorgf‘éltig geschrieben, reich an Ausﬁi]n‘ungsvorschriftcn, mit sehr wenigen Kor-
rekturen. Die interessanteste Entdeckung betrifft die berithmte Auftrittsarie der
Titelpartie, »Bel raggio lusinghier«, fiir welche eine erste Fassung ohne Schluss-
Cabaletta und mit einem abweichenden Ende des ersten Teils aus der Handschrift
rekonstruierbar ist. Im Vorwort der Kritischen Ausgabe behauptete Gossett (wie
auch ich lange behauptet habe), es sei Isabella Colbran, Rossinis Gattin und die
Urauf'ﬁihmngssiingcﬁn derTitelpartie gewesen, dieihren Mann davon itberzeugt
habe, eine Cabaletta »dibravura« hinzuzufiigen: das »Andante grazioso« allein sei
fitr ihren Ruhm als »Primadonna assoluta« zu schwach. Glaubwiirdiger scheint
jedoch die Hypothese von Reto Miiller (Bulletin der Deutschen Rossini-Gesell-
schaft), die Arie ohne Cabaletta sei von derselben Colbran aus Riicksicht auf'ihre
alternde Stimme (wie die negativen Kritiken nach den Vorstellungen in Venedig
und Wien es bestitigen) verlangt worden. Rossini habe der Bitte seiner Gattin
zunichst zugestimmt, dann aber seine Meinung geindert, als er im weiteren Ver-
lauf'der Oper Arien komponierte, zu denen die kurze Aufirittsarie der Titelfigur
nicht mehr im Verhiltnis stand. Diese Hypothese wird durch die Tatsache besti-
tigt, dass Rossini Semiramide gegen jede Tradition schon in der Introduzione auf*
treten lasst— und dadurch die abschwichende Wirkung einer Kavatine ohne Caba-
letta auszugleichen versuchte.

Heutzutage ist die Arie »Bel raggio lusinghier« die bevorzugte Bravour-Arie
einer jeden Sopranistin, auch der leichten Soprane, geworden; dabei verlor sich
die echte vokale Identitit der Titelrolle. Semiramide ist namlich kein Koloratur-
sopran, sondern der »soprano drammatico d'agilita« par excellence, wie viele
grofie Rossinische Rollen der Operaseria, insbesondere diejenige, die der Kompo-
nist wihrend seiner glinzenden Schaffensperiode in Neapel fitr die Colbran kom-
poniert hat. Die eigentliche Schwierigkeit der Schluss-Cabaletta besteht nicht
darin, sie so virtuos wie méglich auszufithren, sondern im Gegenteil die Gelaufig-
keitdervirtuosen Passagen zu kontrollieren, um ihnen Ausdruck zuverleihen und
sie mit einer Erotik des Wartens und Hoffens zu erfiillen. In dieser Arie verlisst
Semiramide eine Zeit lang die Rolle der drausamen und machtgierigen Kénigin
und zeigt sich als eine weiche, liebende Frau. Diese Dimension findet sie auch spa-

ter im herrlichen Duett des zweiten Aktes (»Ciorno d'orrore e di contento«):



sie erkennt in Arsace, dem geliebten Krieger, mit dem sie sich vermahlen will,
ihren als Kind entfithrten Sohn wicder. Kaum aber hat sie den Sohn wiedergefun-
den, erfihrt dieser, dass seine Mutter den Vater ermordet hat. Die Mischung von
Hass und Liebe in dieser Begegnung, der radikale Kontrast zwischen »orrore«
(Grauen) und »contento« (Freude) machen diese Szene zu einem der berithrends-
ten Musikstiicke Rossinis. Schon dieses Duett wire ein ausreichender Beweis fiir
die hochste dramatische Qualitat seiner Asthetik.

Im Vcrglcich zuden anderen Opern Rossinis hatSemiramide eine itberdimen-
sionierte Léinge: der erste Akt dauert 140 Minuten (gegeniiber einer normalen
Dauer von 70—90 Minuten), der zweite dauert 120 Minuten (gegeniiber 50-70).
Insoweit als Rossini die Kriterien einer Gattung respektiert, die er selbst zum
Archetyp gemacht hat, kann eine so monumentale Architektonik kein Zufall sein.
Der erste Akt besteht aus sieben Teilen: Ouvertiire, Introduzione, Arie Arsace,
Duett Arsace — Assur, Arie Idreno, Arie Semiramide, Duett Semiramide — Arsace,
Tinale. Der zweite Akt besteht aus sechs Teilen: Duett Semiramide — Assur, Chor
und Arie Arsace,Arie Idreno, Duett Semiramide — Arsace, Arie Assur, Finale. 77-
credi, Il Barbiere di Siviglia, Mosé in Egittound Maometto IT enthalten ungefihr
dieselbe Zahl von Teilen. Auch fillt der sparsame Umgang mit Ensembles wie Ter-
zette, Quartette, Quintette, Sextette auf, die normalerweise grofie musikalische
Fresken bilden. Also nicht eine gréflere Zahl von Szenen verursacht die unge-
wohnlich lange Dauer des Werkes, sondern die Ausdehnung der einzelnen Ele-
mente, Zwar werden Instrumental- und Chorvorspiele, Zwischenspiele vor der
Cabaletta, Schlusskadenzen und Rezitative mit Orchester breit entwickelt, aber
mit einer Kunst und Inspiration, die der Form nie einen iiberdimensionalen,
kiinstlichen Charakter verleihen.

InSemiramide fithrt Rossini die Ouvertiire (Sinfonia) wieder ein, aufdie erin
den Opern seiner neaPo]itanischeu Periode verzichtet hatte. Sie ist weit mehr als
einglanzender Orchestersatz, der unter neuem Titelin einer anderen Operwieder
verwendbar wire. Diese Quvertiire enthilt bedeutende Hauptmotive der Oper:
den berithmten Choral mit Solo-Hérnern und Fagotten im Andantino hort man
spiter wieder, wenn alle Anwesenden Semiramide ewige Treue schworen; das leb-
hafte Thema der Violinen im Allegro wiederholt sich am Anfang des zweiten Fina-
les wie eine Vorahnung des kathartischen Ausgangs der Oper, welcher nach einem
schwermiitigen Gebet der Semiramide und einem himmlischen Terzett die drei
HauPrﬁgurCn il] dic dﬁﬁtcrstc HOHC sturzen ‘Vird. Abgese]]en von den SC]TO"
erwihnten drei Ensembles (der Introduzione und den beiden Finalen), enthalt
diese seltsame Oper nachdem strengen klassischen Modell, das Rossini selbst seit
Tancredi zugleich respektiert und durchgesetzt hatte, nur noch sechs Arien und

vier Duette. Der Choszart, dessen Komposition komPlexer als gewolmt erscheint,



hat eine besonders wichtige Funktion, auch wenn er eher die Handlung kommen-
tiertals anihrteilnimmt.

Da die Vorzeichen der Krise, die zu Rossinis musikalischem Schweigen fith-
ren sollte, bereits in der Periode der Entstehung von Semiramide — seiner letzten
Oper fir eine italienische Bithne - spi'u‘bar sind, ist nicht auszuschliessen, erhabe
sich mit diesem Werk von der Musikwelt verabschieden und ein endgiiltiges Zeug-
nis seiner Bedeutung als Komponist hinterlassen wollen. In seiner Musikleben die
Prinzipien vergangener Zeiten weiter: eine Poesie der Affekte, die sich in einer
strengen formalen Struktur ausdriickt; die Behauptung einer Gesangskunst, die
jeder Logik des Realismus widerspricht (zum Beispiel mit der unzeitgeméfien
Wiedereinfithrung der Hosenrolle, des »Travestito«). Eine Orchesterbehandlung
der Zukunft, die ihren Blick itber die Alpen richtet und einen in der italienischen
Tradition bisher unbekannten Dialog zwischen Gesang und Orchester schafft, ist
schon s_piirhar. Dieser neue Stil grciﬁ mchreren Ziigen derromantischen Sensibi-
litatvor,indem ervon metaphorischen und ::weideutigen Bildern Gebrauch macht
und ein intclligcmes Spiel voller amiisanter Ironie und entzaubertem Wahnsinn
spielt.

Rossinis unerwartetes Erlebnis in Paris, wo er mit Vertretern der »Musik der
Zukunft« wie Berlioz und Wagner in Verbindung trat, fithrte ihn dazu, wieder zu
komponieren. Er zeigte aber die andere Seite seiner Kunst, die dionysische, dieer
in der Opernschmiede Neapel schon ausprobiert hatte. Jedes Ausdrucksmittel
wird erneuert: die Harmonie verzichtet auf die traditionelle Schlusskadenz
zugunsten unerwarteter Modulationen; die Instrumentallinie driicktberithrende
Gefiihle aus: der epische Rhythmus skandiert kriftig; die Struktur hatsich allmah-
lich von der geschlossenen Form befreit. Nur die Gesangskunst wollte auf'das bel-
cantistische Elysium, die berauschende Virtuositit und die verfithrenden Melo-
dien nichtverzichten.

Mit Guillaume Tell versuchte Rossini sich selbst und der Welt zu beweisen,
dass seine Inspiration noch nicht versiegt war und sein Genie auch die von den
Romantikern angestrebten Leidenschaften zu entziinden vermochte. Zugleich
musste er feststellen, dass sein Gesangsstil dic Grenze von der Abstraktion zur
Wirklichkeit nie itberschreiten konnte. Bellini, Donizetti, Verdi nahmen vom Vir-
tuosengesang Abstand, um ein Gesangsideal zu entwickeln, das den deutlichen
Ausdruck in den Vordergrund stellt und den Geschmack klarer Gefiihle bedient.
Rossini dagegen baut eine immer abstraktere und atemberaubendere Gesangs-
linie auf'und versucht, die Gefithle durch eine hachst anspruchsvolle Technik aus-
zudriicken.

Das Unzeitgemifie an der Kunst Rossinis, die ihn dazu brachte, sich zuriick-

zuziehen, beruht auf sciner Sehnsucht nach der vergangenen Kastratenzeit, auf




der Erinnerung an die raffinierte Gesangskunst der Barockkomponisten, auf'der
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Ablehnung unmittelbarer Gemittsbewegunden. Mit Guillaume 7zl komponierte
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Rossini eine Oper, die wie Semiramide ungewdhnlich lange dauert, und deren
Struktur er bis zum Auflersten dehnt. Seine withrend der Komposition angekiin-
p &
digte Entscheidung, sich von der Opernbithne zuriickzuziehen, verleiht ihr die
Dimension eines Vermichtnisses. Zwischen Vergangenheit und Zukunft stchend
musste Rossinis Werk auf'eine Epoche warten, in welcher die Urteile seiner Zeit-
genossen irrelevant waren. Konservativ oder revolutioniar? Diese Bewertungen
taugen nicht fiir einen Komponisten, der die italienische Musik in die grofie euro-
paische Tradition zuriickgefithrt und sie, die banal und arm geworden war, unend-

lichinspiriert und befruchtet hat.

[Ubersetzung: DORIAN ASTOR]

Alberto Zedda bei einer Orchesterprobe im Mai 2003 [Fotos: Bernd Uhlig]




